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El gusto de los barceloneses en materia de mobiliario y objetos para el hogar cambió 
mucho durante las cuatro décadas que duró el franquismo, las cuales no fueron en 
absoluto homogéneas. De todos modos, hay que admitir que el concepto de gusto es 
escurridizo y difícil de definir. Desde el siglo XVII los estetas y filósofos no se ponen de 
acuerdo sobre si el gusto es una noción objetiva o subjetiva, o sobre si buen diseño 
equivale a buen gusto o no. En cualquier caso, el franquismo criminalizó la vanguardia 
y promocionó un gusto basado en la tradición y la copia de los estilos históricos que una 
serie de exitosas empresas de mobiliario comercializaron con modernas estrategias de 
marketing, copando por completo el mercado en los sectores alto, medio y bajo. 
Durante los años 50 y 60 el régimen fue abandonando sus anacrónicas consignas 
tradicionalistas, lo que permitió la entrada progresiva de la arquitectura y el diseño 
modernos, siempre y cuando éstos no cuestionaran las estructuras del poder. Jordi 
Vilanova y su grupo La Cantonada supieron abrirse camino en un mercado muy 
adverso, invocando un diseño sincero, racional, económico y de buena factura. A partir 
de una formación tradicional, la obra de Vilanova evidencia una rápida evolución hacia 
un diseño moderno, humano, de carácter organicista y estilo mediterráneo, que se 
basaba en la pequeña serie y en técnicas de producción semi-artesanales. A través de sus 
escritos, exposiciones y tiendas, Vilanova proponía un equipamiento adecuado a la 
manera de vivir contemporánea, que fue rápidamente entendido por una burguesía culta 
y deseosa de quitarse de encima el historicismo promovido por el régimen. Gracias al 
trabajo de Vilanova y otros diseñadores el gusto de los barceloneses cambió en una 
generación, determinando el ocaso de la industria de la falsificación. 
 
 2 II Simposio de la FHD, Diseño y franquismo, febrero 2018 
ABSTRACT 
Barcelona's citizens taste in furniture and household items changed a lot during the four 
decades of the Franco regime, which were not at all homogeneous. Anyway, we must 
admit that the concept of taste is elusive and difficult to define. Since the 17th century, 
aesthetes and philosophers have not agreed on whether taste is an objective or 
subjective notion or whether good design is equal to good taste or not. In any case, the 
Francoism criminalized the avant-garde and promoted a taste based on tradition and the 
copy of the historical styles that a series of successful furniture companies marketed 
with modern strategies, completely taking over the market in the high, medium and low 
sectors. 
During the 50s and 60s the regime was abandoning its anachronistic traditionalist 
procedures. This allowed the progressive entry of modern architecture and design as 
long as they did not question the structures of power. Jordi Vilanova and his group La 
Cantonada knew how to make their way in a very adverse market by invoking a sincere, 
rational, economic and good design. From a traditional training, the work of Vilanova 
demonstrates a rapid evolution towards a modern, human, organicist design and 
Mediterranean style that was based on the small series and semi-artisan production 
techniques. Through his writings, exhibitions and shops, Vilanova proposed furnishings 
adapted to the contemporary way of life that were quickly understood by a cultured 
bourgeoisie eager to get rid of the historicism promoted by the regime. Thanks to the 
work of Vilanova and other designers, the taste of Barcelona citizens changed in a 
generation, leading to the decline of the counterfeiting industry. 
 
TEXTO 
No es cierta la afirmación de que durante todo el franquismo indefectiblemente imperó 
el mal gusto y el mal diseño. Si observamos atentamente los documentos de la época, 
veremos que durante las cuatro décadas que duró el régimen se produjo una lenta 
transformación del gusto o de las preferencias de los barceloneses en materia de 
arquitectura, mobiliario y objetos decorativos. Es innegable que diseñadores como Jordi 
Vilanova tuvieron un importante papel en esta evolución. El objetivo de esta ponencia 
es la investigación del contexto comercial en el que Vilanova se movió durante tres 
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décadas de ejercicio profesional, en las que, con sus escritos y entrevistas, tiendas y 
proyectos de interiorismo, logró modificar el gusto de una generación. 
Gusto y diseño 
Pero, ¿qué es el gusto? El gusto es un concepto escurridizo que se usa, entre otras cosas, 
para hacer valoraciones y expresar preferencias sobre el entorno diseñado (BAYLEY, 
1983). El concepto de gusto apareció en Europa en el momento en que se daba una 
diversidad tal de opciones en materia de arte, arquitectura, decoración, objetos y 
vestuario que se hacía necesaria una formulación clara sobre lo que era conveniente y lo 
que no. Este dilema preocupó notablemente a los estetas y filósofos. El concepto 
aparece en el siglo XVII en España donde Baltasar Gracián habla de ”gusto relevante”  
(GRACIÁN, 1647 (1995)), que se traduce al francés por gout fin y al inglés por quaint 
and critical judgement. El tema del gusto o taste será intensamente debatido en el siglo 
XVIII en Gran Bretaña por el conde Shaftesbury (1671-1713), el poeta y ensayista Joseph 
Addison (1672-1719), el pintor Joshua Reynolds (1723-1792) y, con gran agudeza, por 
el filósofo David Hume (1711-1776). En Alemania será estudiado por Immanuel Kant 
(1724-1804). Tan notable lista de pensadores no logró ponerse de acuerdo sobre lo que 
realmente es el gusto: ¿se trata de una actitud subjetiva que obedece a misteriosas 
fuerzas internas que no pueden ser analizadas? O, por el contrario, ¿se trata de un 
conjunto de actitudes racionales que pueden ser científicamente determinadas? El 
problema del gusto se encuentra en el hecho de que hace recaer una serie de valores 
morales –lo bueno y lo malo– sobre una estructura muy inestable y frágil: la del placer 
(BAYLEY, 1983, pág. 13). 
Durante el neoclásico las élites intelectuales europeas entendieron que la formación del 
buen gusto se adquiría a través del conocimiento y el estudio de la arquitectura, la 
escultura y las antigüedades grecorromanas, pero con la llegada de la industrialización 
esta pretensión demostró ser vana. La avalancha de productos industrializados que 
ofrecía el mercado y que se mostraba en las exposiciones universales volatilizó el ideal 
clásico del gusto. La recreación incontrolada de todos los estilos históricos, los excesos 
ornamentales y la falsificación de los materiales planteaba retos insólitos a los líderes 
del gusto. Con muy buen sentido común Henry Cole –impulsor de la Great Exhibition 
de Londres (1851) y del Museo de las Manufacturas de Malborough House en Pall 
Mall– observaba que el mal diseño de los objetos se manifestaba en la falta de simetría, 
la despreocupación de los aspectos estructurales, la confusión formal y la obsesión por 
 
 4 II Simposio de la FHD, Diseño y franquismo, febrero 2018 
los aspectos superficiales (adornos). Sus observaciones también podrían asimilarse a las 
reglas del mal gusto. Así que aquí aparece otro dilema: ¿buen diseño y buen gusto son 
la misma cosa? 
En el catálogo de la exposición Taste organizada por la Conran Foundation, el 
comisario Stephen Bayley afirma que las normas del buen diseño (ciertamente cercanas 
a las de Cole) equivalen a las normas del buen gusto. Estas son: forma inteligible, 
coherencia y armonía entre estructura y detalles, elección apropiada de materiales en 
relación con la función y relación inteligente entre construcción y uso de los mismos 
(BAYLEY, 1983, pág. 31). En cambio, otro colaborador del catálogo, John Pile, editor 
de la revista norteamericana Industrial Design, no cree que esta ecuación sea tan 
sencilla pues, atendiendo a la pluralidad de gustos que se dan en las sociedades actuales, 
opina que no estamos autorizados a pontificar sobre cuál es el gusto “bueno” y cuál es el 
gusto “malo”. Él opina que hay diseños adecuados para cada tipo de gusto (PILE, John, 
1983). 
En las sociedades estáticas o muy tradicionales la cuestión del gusto es irrelevante. Los 
adultos cultivan a lo largo de su vida los gustos que aprendieron de pequeños en su casa. 
Sin embargo, en las modernas sociedades urbanas la cuestión del gusto es de suma 
importancia, ya que es una expresión de la movilidad social. El gusto ubica a las 
personas en su grupo de edad, clase social, nación, raza, barrio, etc. La gente cultiva 
aquel gusto que cree que da una imagen de sí misma conforme a su personalidad y 
aspiraciones sociales.  
En cualquier caso, en nuestras latitudes, y durante la segunda mitad del siglo XX se 
creyó firmemente que buen gusto y buen diseño eran la misma cosa. En consecuencia, 
diseñadores e instituciones como el FAD y el BCD, se embarcaron en una auténtica 
cruzada contra el mal diseño que, en muchos aspectos, se identificaba con el mal gusto. 
Esta cruzada tenía mucho sentido si tenemos en cuenta que el gusto es algo que se 
modifica y aprende.  
Bayley observa que los viajes son un ingrediente muy efectivo de la formación del 
gusto.
1
 En los años 60, los británicos, los alemanes y los escandinavos, hartos de las 
                                                 
1
 De hecho, esto ya se sabía en el siglo XVIII cuando los aristócratas e intelectuales británicos y alemanes 
emprendían el Grand Tour para conocer de cerca el arte grecorromano y comprar antigüedades para sus 
villas, formándose así en el buen gusto. 
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estrecheces de postguerra, se lanzaron masivamente a viajar a los países del 
Mediterráneo con el fin de conocer su gastronomía, sus vinos, su cultura y su estilo de 
vida. Esto amplió sus posibilidades de elección y, por ende, su gusto. Inversamente, 
aunque en mucha menor medida, los habitantes del sur de Europa viajaban al norte para 
descubrir su eficiente organización social, su moderna arquitectura y, por supuesto, su 
diseño. Sabido es que en pleno franquismo los diseñadores y líderes del gusto 
barceloneses viajaban frecuentemente a las ferias de Milán o a Londres para conocer el 
pop. Otros, como Jordi Vilanova, viajaban frecuentemente a Dinamarca para conocer el 
diseño escandinavo.  
La evolución del gusto durante el franquismo 
El franquismo no consiguió construir una doctrina estética articulada como hizo el 
fascismo en Italia y Alemania. Según Alexandre Cirici, cuyo libro La estética del 




 “Sería ridículo emprender un 
estudio científico sobre el pensamiento y la estética del franquismo puesto que no hubo 
tal pensamiento. Solo unos castillos de fuego verbales” (CIRICI, 1977, pág. 11).  
Ello no quiere decir que, como en todos los fascismos, la seducción visual no fuera un 
elemento importante del régimen de Franco. Pues, como decía Walter Benjamin, el 
apabullante uso de la estética en los fascismos servía para no dejar espacio al 
pensamiento racional (BENJAMIN, 1936 (1989)). 
Para entender el problema del gusto bajo el franquismo debemos atender a su base 
sociológica. Aunque el pensamiento de Franco no era estrictamente fascista, pues se 
trató antes que nada de un militar ultracatólico muy hábil en la retención del poder, sí es 
cierto que sus “castillos verbales” se inspiraban en el lenguaje de Falange Española y su 
espejo eran los regímenes de Mussolini y Hitler.  
El fascismo fue un movimiento de clases medias. Según Gramsci, la pequeña burguesía 
en los años 30 creyó que podía ser una nueva protagonista de la historia. Equidistante 
entre la plutocracia y el proletariado, llegaría al poder mediante la implantación de un 
nuevo y revolucionario modelo de Estado, jerárquico y autoritario, capaz de sustituir las 
supuestas flaquezas del modelo de Estado democrático y liberal. Los gobiernos fascistas 
prometían implantar una sociedad interclasista libre de la agitación de la lucha de clases. 
                                                 
2
 Cirici hacía pocas reflexiones sobre el diseño en este libro. Una actitud curiosa si tenemos en cuenta que 
antes de escribirlo había sido fundador y profesor de las escuelas de diseño Elisava y Eina. 
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Esto lo lograrían finalmente mediante el ejercicio de una doble moral, puesto que 
mientras, por un lado, utilizaban el arte y los medios de comunicación de masas para 
seducir a la clase media, por otro, mediante sobornos y prebendas pactaban con el gran 
capital con el fin de compartir sus intereses y mantenerse en el poder. Este conflicto 
latente se borraba mediante una gran operación de propaganda destinada a destruir el 
pluralismo y a construir el mito de la Unidad de la patria y la sacralización del Estado 
Nación (GRAMSCI, 1933 (1986)). En el caso de España, la patria unida y su anhelado 
Imperio estaban destinados a demostrar al mundo su quijotesca intención de ser: “El 
depósito y reducto inexpugnable de los valores de la civilización occidental que se 
pintaba como si fuese atacada por el judaísmo, la masonería y el comunismo” (CIRICI, 
1977, pág. 18). 
 Junto con la propagación de las nociones de Unidad e Imperio se encontraba también la 
defensa a ultranza de la noción de Orden y de algo típicamente español: la alianza con la 
Iglesia Católica. Aprisionada entre la extrema derecha y la extrema izquierda, o sea 
entre el aventurismo de la falange y el poder desestabilizador del proletariado, la clase 
media española se sintió confortable con los valores tradicionales, estables y familiares 
de la iglesia, cuya síntesis ideológica con el totalitarismo franquista se llamaría 
nacionalcatolicismo. 
Como es de suponer, una sociedad impregnada de valores como la tradición, la religión, 
el orden, la uniformidad y la jerarquía no se encontraba en absoluto predispuesta a las 
aventuras “modernistas”.
3
 Los años 40 fueron prolijos en textos que condenaban las 
“desviaciones” del arte de vanguardia de preguerra invitando a los españoles a seguir 
por el reconfortante sendero de la tradición
4
 ‘[Fig. 1]. El desarrollo de la arquitectura de 
postguerra también frenaba cualquier intento de modernización. Entre 1939 y 1951 la 
Dirección General de Arquitectura obligó a cultivar el academicismo prohibiendo el 
estilo racionalista –símbolo de la transformación social de la República– que, según un 
artículo del todavía joven Ángel Álvarez de Miranda, se consideraba materialista, 
                                                 
3
 Aquí empleamos la problemática traducción de modernist que en inglés significa la voluntad radical de 
ser moderno que impregnaba las vanguardias.  
4
 Como las “Lecciones de estilo” (1940-1945) de la revista Arte y Hogar, firmadas por el crítico de arte 
Juan de Contreras y López de Ayala, Marqués de Lozoya, o por los decoradores Hermanos Lombardía. O 
el texto del poeta conquense Federico Muelas sobre “La decoración de interiores” en el que sentenciaba 
que prefería “las cálidas entonaciones de viejos óleos y la armonía de los volúmenes clásicos” en contra 
de la hegemonía de la línea recta, abanderada del “estilo moderno” (MUELAS, Octubre 1944). 
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internacional (o sea, contrario a las esencias de la Nación Española), judío, masón y 
socialista. (ÁLVAREZ DE MIRANDA, Ángel, 1945).
5
 
Así las cosas, Cirici observaba como agudo crítico y testimonio presencial, pues había 
nacido en 1914, que en los años 40 la clase media española se embarcó en una 
gigantesca operación de lujo, de quiero-y-no-puedo, que confería a los muebles y 
objetos de imitación de los estilos antiguos un carácter totalmente anacrónico:  
Embebida de las nuevas ideas de historia y jerarquía, [la clase media] quiso emular la 
aristocracia y promovió una gigantesca falsificación de muebles, objetos, tapices y 
lámparas a imitación de lo señorial antiguo. Se apreció mucho lo “isabelino” y todos los 
hogares se adornaron con lámparas de cristal, quinqués electrificados, jarrones de 
porcelana, espejos de cornucopia, miniaturas, cuadros de cacería, y muebles con 
marqueterías. 
La victoria anglosajona favoreció desde 1945 la inclinación por lo “colonial” y, en los 
círculos más elitistas, por lo “inglés” que llevó a apreciar las ventanas de guillotina, los 
sillones con orejeras, los silloncitos Windsor, las librerías Chippendale, los muebles de 
yate, los barómetros, los cuadritos británicos de carreras de caballos y de barcos, en 
substitución de aquel Luís XVI con que se habían adornado los “palaces” y los hotelitos 






                                                 
5
 De todos modos, como señalan Amadó y Domènech, no toda la arquitectura de la República fue 
racionalista. En los años treinta el racionalismo convivió con el Art Déco y el academicismo de tal modo 
que los arquitectos academicistas no tuvieron demasiados problemas para continuar trabajando durante 
las primeras décadas del franquismo. Según estos autores, el academicismo no siempre era condenable, 
pues a menudo se concebía como un “ropaje” que escondía fórmulas racionales de organización del 
espacio y la vivienda. Por otra parte, las acciones de reconstrucción de las Regiones Devastadas no 
siempre tuvieron un carácter historicista y, por pura necesidad, tuvieron que adoptar fórmulas racionales 
















Fig. 1. Artículo de Marqués de Lozoya, director general de Bellas Artes: “Una lección de estilo: 
Isabelino”, en Arte y Hogar, nº 1, 1943, pp. 26-27. 
 
El franquismo no consiguió articular un estilo doméstico coherente, pero los fabricantes 
de muebles y objetos de estilo sí lo hicieron. Ellos captaron el ambiente de la época, 
entendieron cuál era su clientela, materializaron los repertorios de una manera muy 
eficaz y levantaron prósperos negocios.  Los estudios sobre algunos de estos fabricantes 
afirman que su oferta comercial se hacía en aras de un buen gusto que se identificaba 
con la tradición (PIERA, 2016).  
En Barcelona, en la gama alta del mercado, se podían comprar los excelentes muebles 
de estilo de Herráiz y Cía, considerada como la mejor empresa de muebles de España, 
que equipaba embajadas, hoteles de lujo y mansiones de la nobleza y la burguesía. Sus 
modelos combinaban una excelente factura y un estudiado repertorio formal de carácter 
histórico con soluciones funcionales propias del siglo XX, pues escondían bares, 
televisores o tocadiscos.
6
   
Otro ejemplo de esta industria era la firma zaragozana Loscertales, de fundación 
decimonónica, que desde la incorporación de Simón Loscertales Bona, en 1912, logró 
                                                 
6
 En el palacio Muñoz Ramonet de la calle Muntaner se conserva una buena colección de muebles 
originales de Herráiz y Cía. (PIERA, 2016). 
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una organización industrial modélica y un inmediato impulso que la llevó a finales de 
los años 30 a tener en plantilla a más de 250 operarios y a ofrecer un catálogo de 15.000 
modelos de muebles diferentes (ARTIAGA, 2016). Con su llegada a la Ciudad Condal, 
en 1931, y la inauguración después de la guerra de una amplia sucursal en la Avenida 
del Generalísimo Franco (actual Avinguda Diagonal), se abría para los barceloneses un 
fascinante mercado de muebles de estilos evocadores de épocas pretéritas como el 











Fig. 2. Publicidad de Loscertales S.A. y de Muebles La Fábrica en el periódico La Vanguardia, julio y 
noviembre de 1958 respectivamente. 
 
Más populares eran Muebles La Favorita y Muebles la Fábrica. La Favorita –casa 
fundada por Ramón Cubiñà en 1902 que ha sido regentada por cuatro generaciones– 
fabricaba y vendía “muebles clásicos funcionales y auxiliares de todas clases”, en un 
conocido local con exposición y venta en la calle Urgell esquina Sepúlveda. La empresa 
Fábricas de Ebanistería Reunidas S.A., o más conocida como Muebles la Fábrica, que 
se fundó poco después de finalizar la guerra, supo adaptarse a los gustos y necesidades 
económicas del gran público y triunfar mediante agresivas estrategias de 
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comercialización. De esta manera, sus catálogos y anuncios publicitarios de los años 50 
ofrecían tanto “muebles de lujo y artesanía” a través de su sección Gran Ducado, como 
“mobiliarios para absolutamente todas las clases sociales”, a la vez que novísimos 
servicios como facilidades de pago a plazos mediante mensualidades sin recargo, listas 
de boda, “mobiliario completo para un piso de tipo medio” para novios, o concursos con 
premios para los recién casados. 
Para los amantes del mueble rústico y tradicional catalán, principalmente de época 
barroca, estaba Ars Populi, fundada por Jaume Gavarró en 1960 en La Pobla de 
Claramunt, cuyos modelos se inspiraban en piezas auténticas de museos y colecciones. 
Esta empresa alcanzó un notable éxito comercial equipando restaurantes de comida 
tradicional catalana, hostales y segundas residencias, y exportando a países extranjeros 
donde se demandaban interiores evocadores del folklore español (PIERA, 2016). 
La acción combinada de las propuestas del régimen y las potentes empresas de 
mobiliario de estilo –cuyas vinculaciones entre sí habría que estudiar– consiguieron 
llegar a todas las clases sociales, retrasando la modernización de los hogares españoles 










Fig. 3. Uno de los primeros habitantes de la Casa Bloc del GATCPAC después de la guerra. © Fotografía 
de Pol Viladoms, dentro del proyecto artístico “Casa Bloc” de Irena Visa. 
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Ese fenómeno se explica a través de las teorías del gusto de Bourdieu. Mediante revistas 
como Arte y Hogar, portavoz del Director General de Bellas Artes, una clase 
dominante, en este caso el régimen, que detentaba el poder cultural y económico, se 
proponía determinar el buen gusto de la sociedad española. Este gusto era 
inevitablemente adoptado por la clase obrera que no tenía un capital general (ni 
económico, ni cultural ni social) y que adoptaba sin saberlo las características de la 
clase dominante (BOURDIEU, 1979 (2015)). Pero también era adoptado por las clases 
medias –auténtico target del régimen que tenía a los obreros dominados con medidas 
mucho menos sutiles que el gusto–, negándoles la posibilidad de definir su propia 
estética. De este modo, y como en todos los fascismos, la violencia del régimen se 
ejercía también como “violencia simbólica” (BOURDIEU & PASSERON, 2001). Así 
pues, no debiera extrañar que la mayoría de los españoles prefiriera decorar sus hogares 
con un tipo de mobiliario inadaptado a su época, a su espacio y a menudo de mala 
calidad, con tal que respondiera al gusto dominante. [Fig. 3] 
Con el fin del racionamiento, la entrada de la ayuda americana y la retirada de las 
sanciones de la ONU, en 1951 el régimen empezó a pensar que la imagen anticuada que 
daba al mundo no era conveniente y dejó de prohibir expresamente lo moderno. El 
cambio empezó a detectarse en el Pabellón Español de la Trienal de Milán diseñado por 
J.A. Coderch (PIBERNAT, Oriol, 2014) y en la organización de la Primera Bienal 
Hispanoamericana de Arte donde, no sin poca polémica, el arte de vanguardia hizo acto 
de presencia en Madrid.   
Durante los años de la tecnocracia (1957-1969), o sea, del ascenso al gobierno de los 
ministros del Opus Dei, el Estado promovió la modernización técnica de las estructuras 
y de los centros de producción, siempre y cuando ello no pusiera en peligro el núcleo 
del poder. Así no es de extrañar que la arquitectura moderna resurgiera primero en 
fábricas, oficinas y pabellones universitarios antes que en el sector doméstico (CRISPI, 
Albert, 2016).  
Pero lamentablemente los aires de modernización llegaban poco a los objetos. Los 
arquitectos modernos de los años 50, como Coderch, Moragas, Corsini o el Grupo R, en 
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ocasiones tenían que diseñar muebles puesto que en el mercado no existía nada acorde 
con sus proyectos, que se pareciera a lo que veían en las revistas y en el extranjero.
7
  
El panorama cambió durante los años 60 –los años del desarrollismo–, en los que el 
poder ya no se acordaba de los historicismos y los academicismos y no opuso ningún 
reparo al desarrollo del diseño como actividad técnico-profesional, ni a su enseñanza. 
Fue entonces cuando la labor de los diseñadores empezó a cobrar sentido y cuando en 
nombre de la racionalidad, de la calidad y del desarrollo industrial, el gusto de los 
españoles, o por lo menos de los barceloneses, empezó a cambiar.  
El éxito de los pioneros del diseño en Barcelona y de las tiendas para las que trabajaban 
–Gres, La Cantonada, Vinçon, Gris, Bd, Aresta, Muebles Maldà, etc.–, se debió al 
hecho de que ofrecían unos productos de gusto y diseño modernos, que la industria del 
mueble tradicional no alcanzaba en absoluto a comprender, vista su exitosa experiencia 
durante las tres décadas que siguieron a la guerra. 
El papel de Jordi Vilanova y el grupo La Cantonada 
Podemos considerar a Jordi Vilanova, quizá no el único, pero sí uno de los primeros en 
ofrecer un servicio y un producto muy diferentes a los que copaban el mercado en lo 
que a la decoración del hogar se refiere. Sin proponérselo, tanto Vilanova como el resto 
de miembros que poco después formarían La Cantonada, habían comenzado a 
configurar desde finales de los años 50 una serie de objetos de uso cotidiano, de calidad, 
sencillos y prácticos.  
Todos ellos habían crecido durante la Guerra Civil y se habían formado en el ambiente 
de regresión, de fuerte represión política y restricciones materiales de la postguerra. Los 
miembros de La Cantonada a su vez tenían en común una formación artesanal en 
talleres de bells oficis o de algún profesional. 
Jordi Vilanova, justo acabada la guerra entró a trabajar como aprendiz de ebanista en la 
conocida firma de la Casa Busquets, de gran resonancia durante la época modernista de 
principios de siglo XX. Tras un año aprendiendo el oficio, comenzó a trabajar desde 
                                                 
7
 Barba Corsini encargó en 1955 a unos herreros que le construyeran la butaca Womb de Saarinen para 
equipar los apartamentos de la Pedrera de Barcelona, amén de otros muebles diseñados por él. Esta 
revelación surgió en el año 2000 durante una entrevista con Isabel Campi para documentar los muebles de 
los apartamentos de la Pedrera depositados en el Museo de Artes Decorativas de Barcelona, hoy Museo 
del Diseño de Barcelona. 
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1940 en el taller de Lluís Gili, un conocido decorador y mueblista de la época, e ingresó 
en la Escuela Industrial de la calle Comte d’Urgell y en la Escola Llotja. Habiéndose 
convertido en un importante miembro del negocio de Gili, Vilanova decidió presentarse 
en solitario al Salón del Hogar Moderno de 1951, organizado por los decoradores del 
FAD, presentando un proyecto propio: el amueblamiento de un cuarto de estudiante. 
Convencido de su talento, se independizó en 1953 montando un estudio por su cuenta 
en el mismo piso donde residía, en la Avinguda Príncep d’Astúries.  
A partir de sus dibujos vemos como sus primeros proyectos respondían a estilos 
codificados tradicionales; seguramente debido a la influencia de sus años de formación 
en los talleres de Busquets y Gili y/o debido a una voluntad primeriza por adaptarse al 










Fig. 4a. Proyecto de comedor para el Sr. Casanova, diseñado por Jordi Vilanova, años 50. Archivo 
















Fig. 4b. Proyecto de recibidor para el Sr. García-Munté, diseñado por Jordi Vilanova, años 50. Archivo 
Fundación Historia del Diseño. 
 
Sin embargo, en poco tiempo fue capaz de independizarse estilísticamente, expresando 
unas formas más funcionales y auténticas, planteando unas soluciones de mobiliario y 
decoración con una visión socialmente menos regresiva. Vilanova quería acercarse al 
gran público invocando el buen hacer, la economía y el buen gusto:  
Hoy puede ofrecerse un mueble digno y asequible. La estética no está reñida con la 
economía. Y es precisamente lo que estamos intentando conseguir. Nosotros somos los 
primeros en tener interés en que el mueble tenga un precio asequible, sea de buen gusto 
y esté bien hecho. (La decoración del hogar, tema de coloquio, 1964) 
Por ejemplo, a finales de los 50 el arquitecto Jordi Bonet construyó una serie de 
viviendas sociales en los barrios obreros de Poblenou y La Bordeta y ello supuso la 
oportunidad para Jordi Vilanova de ofrecer el amueblamiento íntegro de un piso por 
sólo 30.000 pesetas (VÉLEZ, 1999). Se trataba de una serie de muebles (dormitorios, 
comedores, butacas, cortinajes, cubrecamas, etc.) sencillos, funcionales, combinables y 
especialmente pensados para espacios y economías reducidas (BONET, 1995). Sin 
embargo, la propuesta no gustó a los futuros inquilinos que, como había ocurrido con 
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otros proyectos de vanguardia, rehusaban tener en sus estancias muebles sinceros y 
funcionales que revelaran su baratura. 
Al inicio de los años 60 –coincidiendo con los planes de desarrollo del régimen que 
permitían una cierta apertura de la creatividad artística moderna–, Vilanova cofundó el 
grupo La Cantonada junto al ceramista Jordi Aguadé, el pintor Joan Vila Grau, el 
orfebre Aureli Bisbe y el arquitecto Jordi Bonet. El nombre se decidió a partir del lugar 
de reunión: una torre situada en la confluencia de las calles Ganduxer y Freixa y que 
desde el año 1960 constituía el nuevo estudio de Vilanova y la primera tienda-
exposición de obra común con muebles, lámparas, vajillas, alfombras, tapicerías, arte 
religioso, etc. 
El desarrollismo trajo consigo un gran impulso ferial, organizándose en Barcelona los 
salones monográficos Hogarotel, destinados a dar a conocer las novedades en materia 
de mecanización del hogar, decoración, hostelería y gastronomía. A estos salones 
anuales, muy apoyados por el FAD, concurrió Jordi Vilanova, tanto en solitario como 
con el grupo La Cantonada, con modernas propuestas que se adaptaban a las exigencias 
de las nuevas promociones urbanísticas y que obtuvieron un gran éxito de público y de 
crítica.  
Gracias a estas concurrencias, y tal como indica la Dra. Pilar Vélez en el catálogo de la 
exposición que homenajeó a La Cantonada en 1999 en el Centre Català d’Artesania,
8
 
Jordi Vilanova está hoy considerado como uno de los introductores en el Estado español 
del mueble infantil y de “fusta blanca” o de madera sin teñido de nogalina. Es decir, un 
mueble sincero y funcional, de precio asequible, fácilmente adaptable a los nuevos 
hogares de dimensiones cada vez más reducidas y al alcance de los presupuestos de las 





                                                 
8
 Por cierto, única obra monográfica hasta el momento dedicada a este grupo multidisciplinar y que suplió 
un vacío historiográfico en la trama del tejido artístico de Cataluña. 
 







Fig. 5. Mobiliario presentado por Jordi Vilanova al I Salón Nacional del Hogar y de la Decoración 
(noviembre 1961, Galerías Montesión, C/Rosselló 214). Fotos archivo Fundación Historia del Diseño. 
 
Podemos decir que su “estilo”, tanto en el mueble propiamente dicho como en el de los 
ambientes, responde a unos criterios racionalistas y más concretamente a su vertiente 
organicista.
9
 Como sabemos, este diseñador era un gran admirador del mueble 
escandinavo por su respeto hacia la dignidad de la madera y por su calidad y perfecta 
ejecución. En más de una ocasión lo había explicado con sus propias palabras: 
De lo que nos han enseñado los nórdicos aprovechamos aquello que tiene un sentido 
práctico y actual, pero intentamos crear un estilo mediterráneo [basado] en las 
creaciones de nuestra artesanía regional, múltiple en facetas, a todo lo largo del 
Mediterráneo. Aquella inspiración procuramos actualizarla dándole un sentido práctico 
y una pureza y estilización de líneas muy de acuerdo con las exigencias y gustos 
actuales. De aquel mueble popular suprimimos todo lo accesorio. De este modo, se 
consigue un estilo funcional en el que lo artístico y el sabor racial están presentes. Al fin 
y al cabo, el mueble nórdico vivió su inspiración en las costas mediterráneas. (La 
decoración del hogar, tema de coloquio, 1964) 
Evidentemente, Jordi Vilanova tenía una vocación estética opuesta al frío estilo 
internacional que imperaba en Estados Unidos y el centro de Europa. Además de que 
todas sus creaciones están inspiradas en las nociones definitorias del llamado estilo 
                                                 
9
 Según Cirici, en Barcelona la arquitectura opuesta a lo franquista no se hizo en nombre del racionalismo 
centroeuropeo, sino en nombre de la arquitectura de Bruno Zevi, de las conferencias de Gio Ponti y de la 
exposición de Frank Lloyd Wright y, en definitiva, del organicismo, cuyo mejor teorizador fue Josep. M. 
Sostres (CIRICI, 1977, pág. 183). 
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mediterráneo: pureza, simplicidad, funcionalidad, transcendencia a través del tiempo, 
lejanía de vanguardias y modas, con alto componente cultural y trasmisión de 
sentimientos y emociones locales (MARTINEZ, PASTOR, & LÓPEZ, 2014). Vilanova 
y La Cantonada se posicionaron claramente en las antípodas de la masificación de la 
serie y de un universo estandarizado.  
El crítico de arte Joan Perucho situó acertadamente a los miembros de este grupo de 
artistas en el llamado “tercer camino”, concepto propuesto por el economista Wilhem 
Röpke (PERUCHO, 1965). Perucho lo aplicó al mundo de la creación para hacer 
referencia a la estética “a la talla del hombre medio”, aquella entre la estética de 
privilegio –representada por la artesanía– y la estética de masas –representada por los 
objetos deshumanizados de la gran serie–.  
El resultado es la pequeña serie, posición intermedia y equilibradamente humana. Es la 
serie destinada al hombre medio. La pequeña serie satisface el deseo de 
individualización de nuestros gustos y ello por un precio razonable. La baratura de la 
gran serie sólo es posible cuando viene respaldada por un proceso industrial adecuado. 
[…] Dentro del orden de ideas de Jordi Vilanova, la gran serie es absolutamente 
racional cuando se trata de objetos de utilización o desgaste rápidos y cuya sustitución 
sea aconsejable por otros de mayor novedad o eficacia. Los objetos de la pequeña serie, 
por el contrario, acompañan al hombre en su hogar, son depositarios de un difuso cariño 
y se identifican, en cierto modo, con nuestro pasado, es decir, con nuestra vida. 
(PERUCHO, 1966) 
Ya desde los años 50 y 60, Vilanova había sido un incansable viajero (comenzando por 
París, Milán, Fráncfort, Zúrich, Ginebra, Países Bajos, Austria, México, Estados Unidos 
y sobre todo Copenhague), rasgo que le ayudó en la formación de su propio gusto y en 
la comprensión de que el hombre medio gustaba de rodearse de un determinado tipo de 
objetos y ambientes por unos motivos mucho más profundos y trascendentes que la 
noción del quiero-y-no-puedo. Era de su opinión que la gente con inquietud, que 
reflexionaba, acababa por encaminarse hacia la simplicidad, hacia la economía y hacia 
una manera de vivir que respondía a las necesidades del presente y no a las del pasado. 
En alguna ocasión y con motivo de los salones Hogarotel, Vilanova había dejado 
patente su inquietud por una grave crisis del gusto, debido a la exhibición de muebles de 
imitación de estilos pasados (SANTA EULALIA, 1967). Como Henry Cole en el siglo 
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XIX, como Bayley en los años 80 del siglo XX, y como diseñador, estimaba la necesidad 
de evitar el plagio y las falsificaciones y opinaba que el mueble debía responder a su 
propia contemporaneidad y, por ende, los interiores debían exigir sinceridad y ausencia 
de anacronismos (Despliegue de ambientes creativos en la nueva exposición de Jordi 
Vilanova, 1974).  
Respecto al público de las ferias y al gusto de la clase media, entendía su desorientación 
estética y creía firmemente en la obligación de educar su sensibilidad, pues deseaba una 
progresiva orientación hacia un estilo más práctico, de líneas sencillas, que solucionara 
sus problemas espaciales de vivienda y, al fin y al cabo, fuera acorde al presente modo 
de vivir.  
Paradójicamente, el estilo de mobiliario y de resolución de espacios que Jordi Vilanova 
proponía, y que en un principio iba dirigido a un público que disponía de escasos 
recursos económicos y reducidas viviendas, fue ampliamente acogido por un cierto 
sector de la burguesía catalana que deseaba romper con los anticuados cánones 
estilísticos del mercado (FELIP, 1995). La apertura, en 1966, de dos nuevas tiendas en 
la Ronda General Mitre, en el nuevo moderno y elegante barrio de San Gervasio de 
Barcelona, permitió a Vilanova escenificar y materializar sus ideas sobre el mobiliario y 
los espacios contemporáneos: 
El escaparate del trabajo de Jordi Vilanova y su pasión eran sus tiendas, que actuaban 
como auténticos showrooms de sus productos. Eran el lugar donde atendía a los clientes 
y escenificaba, mediante un uso muy intencionado de la luz, el color y las texturas, los 
ambientes ideales modernos, funcionales y confortables que él imaginaba. La 
disposición de los muebles y objetos cambiaba casi cada mes, recreando todo tipo de 
estancias: salones, comedores, dormitorios, habitaciones infantiles, etc. [...] Vilanova 
siempre exponía en las tiendas sus propios diseños, y solo admitía obras de otros autores 
cuando se trataba de luces, tejidos y complementos, o piezas técnicamente sofisticadas. 
Las tapicerías eran de Gancedo, las cerámicas de Jordi Aguadé, las piezas de plata de 
Aureli Bisbe, y las cristalerías y cuberterías solían importarse de los países nórdicos a 
través de la empresa Paulino, representada por el Sr. Turón. (CAMPI, Isabel, 2016) 
La tienda de Mitre 1 –como la llamaban los empleados– era un espacio dedicado al 
comedor y la sala de estar, con sofás y mesas dispuestas con selectas vajillas y 
cristalerías. La contigua (Mitre 2), tenía un carácter mucho más fresco y menos 
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aburguesado, pues estaba enfocada al mueble infantil y juvenil, campo que desde 1955 
Vilanova cultivó intensamente a partir de su propio interés personal por la pedagogía    
–era hijo de maestros republicanos y padre de siete hijos– y para responder a la realidad 
socioeconómica de los altos índices de natalidad de la época. Vilanova abrió en 1974 
una tercera y espléndida tienda en la cercana calle Ganduxer (en un edificio de nueva 
construcción, donde antes estaba la pequeña torre que había alojado su primer estudio), 
y otra en la Seu d’Urgell para atender a sus clientes del Pirineo. 
Vilanova fue un auténtico pionero del sector infantil y juvenil al ser consciente de la 
creciente urgencia por educar los gustos de los padres y de las escuelas, haciéndoles 
entender las necesidades prácticas y psicológicas de sus hijos, absolutamente ignoradas 
por los fabricantes de muebles de estilo. Él dejó constancia de esta preocupación a 





El cambio en los gustos de la población barcelonesa en los años 60 y 70 podría 
interpretarse como un símbolo –quizás superficial pero significativo– de la progresiva 
desintegración del régimen. Los jóvenes nacidos en aquella época, que disfrutaron de 
modernos muebles infantiles y juveniles y que instalaron sus casas veinte años después, 
ya no quisieron saber nada del gusto de sus padres que identificaban con el anacrónico y 
casposo gusto del franquismo. Con ello determinaron el progresivo cierre de las tiendas 
de muebles de estilos falsificados. 
La cruzada en defensa de los estilos históricos y de la tradición del primer franquismo 
se hizo en nombre del buen gusto y, paradójicamente, la cruzada en defensa del diseño 
moderno, en buena parte, también. De acuerdo con las teorías del gusto enunciadas al 
principio y con las teorías historiográficas del diseño que cuestionan el canon 
“modernista” poniendo el énfasis en el consumo (CAMPI, 2013),  no deberíamos 
sentenciar cual fue el gusto bueno y cuál fue el gusto malo. Lo que sí podemos afirmar 
es que, gracias a diseñadores como Vilanova, a finales del siglo XX, la población 
barcelonesa terminó por ponerse al día, abandonando el gusto por lo tradicional-
                                                 
10
 Otorgó entrevistas a diarios de la época como Tele Exprés o El correo catalán a propósito de sus 
concurrencias a los primeros certámenes de Hogarotel y publicó su artículo “Les primeres imatges” en el 
número 6 de Qüestions d’Art, primera revista de arte en catalán impulsada por el grupo La Cantonada. 
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historicista y adoptando el gusto moderno. El camino estaba abierto para el desembarco 
de Ikea en 1995.  
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